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LOTHAR SCHREYER A SZTUKA SCENICZNA
EKSPRESJONIZMU

OD EKSPRESJONIZMU DO POWOJENNEGO
NEOEKSPRESJONIZMU

W estetyce teatralnej istnieje szeroko rozpowszechniony styl wykonawczy,
ktory stawia sobie za cel wyrazanie niczym nieskrgpowanych uczuc i ktory
nie akceptuje zadnych ograniczen narzucanych przez jakiekolwiek koncepcje
i techniki stylistyczne. Taki styl ,,ekspresyjny” nalezy jednak odrozni¢ od stylu
»ekspresjonistycznego” w historycznym, specyficznie niemieckim znaczeniu.
Sztuka (teatralna) zawsze co$ ,,wyraza”, czyli charakteryzuje si¢ ,,ekspresyj-
noscig”. Tymczasem ekspresjonizm jako zjawisko artystyczne byt fenomenem
przede wszystkim niemieckim.! Jego poczatki mozna zaobserwowac w dziatal-
nos$ci drezdenskiej grupy artystycznej Die Briicke, zatozonej w roku 1905. Pig¢
lat p6zniej gorliwym oredownikiem ekspresjonizmu stat si¢ Herwarth Walden,
wydawca czasopisma artystycznego ,,Der Sturm”, ktorego wpltywy objety nie-
bawem cata Europe. W roku 1911 powstato monachijskie koto Der Blaue Reiter.
Wkroétce nowy trend rozszerzyt si¢ z malarstwa na literaturg, dramat, muzyke,
architekture etc.

,Ekspresjonizm” jako popularny termin ogélny uzywany byt w drugiej deka-
dzie XX wieku przede wszystkim w odniesieniu do zjawisk artystycznych, ktore
czerpaly inspiracje z subiektywnych przezy¢ i nie dazyty — inaczej niz realizm
czy tez naturalizm — do wiernego nasladownictwa zewnetrznej rzeczywisto$ci.
W przeciwienstwie do innych ruchéw awangardowych, ktore pojawily si¢ w tam-

' Co oczywiscie nie znaczy, ze nie pojawily si¢ rownolegle zjawiska w innych krajach — zob.

U. Weisstein, Expressionism as an International Literary Phenomenon: 21 Essays and a Bibliography,
Paris 1973. Tym niemniej wymowny jest fakt, iz popularne zarysy historyczne, jak np. H. Froninga
European Expressionism (Thornbury 1990), skupiaja si¢ niemal wylacznie na obszarze kultury nie-
mieckie;.
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Lulu Franka Wedekinda, Stadtliches Schauspielhaus, Berlin, 1926, rez. Erich Engel, scen. Caspar
Neher. Theaterwissenschaftliche Sammlung, Universitat zu K6ln

tym okresie, ekspresjonizm nie byt ,,szkotg” sensu stricto. Nie powstat zaden ma-
nifest zatozycielski; poszczegdlne grupy artystyczne mialy charakter luzny i krot-
kotrwaly, za$ ich deklaracje estetyczne nie uktadaty si¢ w obligatoryjny program,
lecz stanowily zaledwie niezobowigzujace formuty, do tego publikowane raczej
przez krytykow niz przez samych artystow.

Pierwsze zapowiedzi stylu ekspresjonistycznego w dramacie dadzg si¢ zauwa-
zy¢ w utworach Augusta Strindberga i Franka Wedekinda.> W roku 1909 miata
miejsce pierwsza inscenizacja, ktorej przypadta rola pionierska wobec wszystkich

2 Dobry przeglad daje tom pod red. T. Anza i M. Starka Expressionismus: Manifeste und Doku-

mente zur deutschen Literatur 1910—1920, Stuttgart 1982, a takze — w odniesieniu do teatru — antologia
pod red. W. Dudzika i M. Leyko Ekspresjonizm w teatrze niemieckim, Gdansk 2009.

3 Zob. rozdziat pt. Forerunners of Expressionism, [w:] J. L. Styan, Modern Drama in Theory and
Practice: Expressionism and Epic Theatre, Cambridge 1983, s. 24-38.
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p6zniejszych eksperymentow z ekspresjonistycznym stylem teatralnym: Mdérder,
Hoffnung der Frauen (Morderca, nadzieja kobiet) Oskara Kokoschki. Po nigj
nastgpity kolejne liczne dramaty, ktore mozna zakwalifikowa¢ jako ,,ekspresjo-
nistyczne”; ich wystawienie udaremnit jednak wybuch I wojny $wiatowej. Nie-
ktorzy z autorow i krytykdéw rozwazali mozliwo$¢ przeniesienia na sceng owych
niezwyktych dramatow; z refleksji tej narodzila si¢ wezesna teoria ekspresjoni-
stycznego stylu wykonawczego. Pod koniec I wojny podjeto pierwsze proby wy-
stawienia tych utworow, zwykle w formie prywatnych inscenizacji przed wyse-
lekcjonowang publicznoscia; eksperymentowano takze z ekspresjonistyczng este-
tyka dramatu. Okres rozkwitu teatru ekspresjonistycznego nastgpit jednak dopiero
w Republice Weimarskiej, gdzie styl ten utrzymatl si¢ mniej wigcej do roku 1924,
przyczyniajac si¢ do tego, ze w Niemczech rozwingta si¢ prawdziwie nowoczesna
forma sztuki dramatyczne;j.

W okresie odbudowy po Il wojnie §wiatowej odrodzita si¢ i ugruntowata swo-
ja pozycje kultura teatralna catkowicie nastawiona na rozrywke i mieszczanska
reprezentacyjnos¢, co pod wzgledem stylistyki oznaczato regres do czasow reali-
zmu i pieces bien faites. Kolejna fala reformatorska pojawita sie w teatrze w la-
tach sze$édziesigtych XX wieku. Owczesna neoawangarda siggata do prekurso-
row reprezentujacych historyczng awangardg i rozwijata ich koncepcje.*

Podobnie jak w sztukach plastycznych ekspresjonizm abstrakcyjny powrdcit
do ekspresjonizmu drugiej dekady XX wieku, gdzie w akcie tworczym sztuka
i zycie zlewaty si¢ w jedno, tak i w teatrze nastapit z gruntu ekspresjonistyczny
powrdt do esencjalnego charakteru procesu teatralnego. Teatr mial oferowac prze-
ciwwage dla bytu materialnego. Jego rola nie polegata na ukazywaniu zewnetrz-
nego ksztattu rzeczywistosci, lecz wewnetrznego zycia cztowieka, jego duchowej
konstytucji, istoty rzeczy za zastona powierzchownych form istnienia. Zamiast
kierowac strumien odczu¢ na utarte szlaki i przedstawia¢ go w postaci zaszyfro-
wanych symboli, teatr miat znéw dawaé bezposredni wyraz emocjom i nastrojom.
Zakwestionowanie spotecznych norm dotyczacych ekspresji cielesnej doprowa-
dzito do wyksztatcenia nowej ekspresyjnosci, ktora pojmowata ciato jako miej-
sce spotecznej inskrypcji i probowata je wyzwoli¢ z wigzéw narzuconych przez
spoteczenstwo. ArtyS$ci teatru, tak jak niegdysiejsi ekspresjonisci, zwrdcili si¢ ku
irracjonalnym, nie§wiadomym i instynktownym aspektom zycia.

Ekspresjonistyczny artysta teatru drugiej i trzeciej dekady XX wieku odstaniat
swoje zycie wewngtrzne i starat si¢ dotrze¢ do publicznos$ci za sprawa wyzwala-
jacego ,,pra-krzyku”. Jego gra, skoncentrowana na ciele, miala na celu przebicie
si¢ przez skorup¢ znaczen, jakimi obrosto ciato w miare rozwoju historii i kultury.

4 QOdsytam tu do drugiego tomu mojej monografii o dwudziestowiecznych awangardowych in-

scenizacjach teatralnych, w ktorej doktadnie analizuj¢ regresy i zalamania raz po raz przerywajace
ciggtos¢ owej ewolucji; G. Berghaus, Avant-garde Performance: Live Events and Electronic Technolo-
gies, London 2005.
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Dla artysty ,,wewngtrzno$¢ promieniujgca zarem™ znaczyta wigcej niz technicznie
dopracowane mistrzostwo wyrazu. Zamiast trzymac¢ si¢ ustalonych regutl, artysta
oddawat si¢ niekontrolowanym wybuchom uczué, akceptujac ryzyko, ze zostanie
odebrany jako dziwaczny, szokujacy badz niezrozumiaty. W recenzjach z tamtego
okresu raz po raz czytamy o ,,ekstatycznym rozptomienieniu”, o ,,natezeniu wyrazu
az do egzaltacji”, o ,,stanach demonicznego upojenia”. Aktor ekspresjonistyczny
zawdzieczat swodj sukces zdolnosci do uzewnetrznienia glteboko odczuwanych we-
wnetrznych wizji w akcie najwyzszego oddania, co byto alternatywa dla ,,technicz-
nej bezdusznos$ci [...] catej machiny cywilizacyjnej”.® Richard Weichert, rezyser
pierwszej waznej inscenizacji ekspresjonistycznej sztuki teatralnej, w tym wiasnie
upatrywatl istotnej wlasciwosci nowego ruchu artystycznego: ,,Ekspresjonizm, wy-
ciggniecie na zewnatrz tego, co najbardziej w srodku, to najzarliwsza forma tej tg-
sknoty; ci mtodzi arty$ci sa piewcami wewngtrznych wizji”.

Aktor ekspresjonistyczny nie interpretowal juz zatem wymyslonych postaci,
lecz dawatl tworczy wyraz wilasnej wyobrazni zainspirowanej przez dramaturga.
Wyzwalat sie z gorsetu, jaki nieustannie naktadali mu pedagodzy teatru, rezy-
serzy i intendenci. Wykonawca odrzucat zaréwno sztuczny, deklamatorski styl
szkoty klasycystycznej, jak i drobiazgowy, peten niuansow styl szkoty realistycz-
nej, tworzac taki teatr, ,,w ktorym to sama dusza gra”.® Zamiast wywodzi¢ swdj
kunszt sceniczny z zachowan innych ludzi, aktor zglebiat wlasng dusze, rowniez
w jej najskrytszych i najciemniejszych zakamarkach, w centrum przedstawienia
stawiajac cate bogactwo wilasnych do§wiadczen emocjonalnych. Cate jego ciato
— poza, glos, ruch — przeobrazato si¢ w nosnik energii i medium gleboko odczu-
wanych wzruszen: ,,Wszystko jest ekspresja, w kazdym migéniu — sens; ni stowa
bez zaru, w cichym i w glo$nym — grozna pra-sita; ruchy az do przesady”.’

Owe ,,samoodstonigcia duszy”'® wymagaly od aktora pasji, zaangazowania
i bezwarunkowego poswigcenia si¢ artystycznemu zadaniu, ktére bylo czyms
wiecej niz tylko odgrywaniem roli. Kazda cze$¢ ciata miata wyrazac i odzwier-

5, HeiBstrahlende Innerlichkeit”, sformutowanie uzyte przez Emila Faktora w odniesieniu do
Ernsta Deutscha w pi$mie ,,Borsen-Courier” z 25 111 1918, przedruk: H. Fetting (red.), Von der Freien
Biihne zum politischen Theater. Drama und Theater im Spiegel der Kritik, t. 1: 1889-1918, Leipzig
1987, 5. 617-620, tu s. 620.

¢ Tak pisze Bernhard Diebold w oméwieniu sztuki Gas Georga Kaisera, ktora wyrazata krytyke
wobec postgpu technologicznego. Recenzja ukazata si¢ we ,,Frankfurter Zeitung” z 29 XI 1918, prze-
druk: G. Riihle (red.), Theater fiir die Republik im Spiegel der Kritik, t. 1: 1917-1925, Berlin 1988,
s. 125-127; tus. 125.

7 R. Weichert, Hasenclevers ,,Sohn” als expressionistisches Regieproblem: Glossen zur Mann-
heimer Auffiihrung, ,,Die Scene: Blitter fiir Biihnenkunst” 1918 H. 8, s. 65-67, tu s. 65.

8 F. Kayssler, Die Seele ist es, die da spielt, [w:] idem, Schauspielernotizen. Zweite Folge, Berlin
1915, przedruk: idem, Gesammelte Schriften, t. 3, Berlin 1929, s. 192.

°  Bernhard Diebold o przedstawieniu Fritza von Unruh Ein Geschlecht we frankfurckim teatrze
Schauspiel Frankfurt. Recenzja ukazata si¢ 16 VI 1918 we ,,Frankfurter Zeitung”; cyt za: G. Riihle,
Theater fiir die Republik..., op. cit., s. 121.

10 F. Kayssler, Die Seele ist es, die da spielt, [w:] idem, Gesammelte Schriften, op. cit., s. 192.
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ciedla¢ jakis$ stan wewnetrzny, z czego wynikat nowy styl wykonawczy: ,,Gest nie
towarzyszyt stowu, ani tez ruch nie uzupehiat stowa: stowo bylo gestem, stowo
stato sie ciatem”.!!

Ekspresjonistyczna sztuka teatru polegala na takiej wilasnie intensywnej
eksploatacji ciata aktora, przy czym jako$¢ poetycka tekstu dramatu nie miala
wigkszego znaczenia. Najlepsze ekspresjonistyczne sztuki teatralne to niewiele
wiecej niz tylko scenariusze z akcja naszkicowana jedynie w ogdlnych zarysach.
Zmuszato to wykonawce do czerpania z zasobow wiasnych uczuc¢, aby wypehic
informacyjne luki. Kunszt ekspresjonistycznego stylu wykonawczego, reprezen-
towany przez takich mistrzow, jak Fritz Kortner, Paul Wegener, Gustav Hartung,
Heinrich George, Werner Krauss i Alexander Granach, polegat na celebrowaniu
,,stowa uskrzydlonego od wewnatrz” jako wyrazu ,,wewnetrznej melodii cztowie-
ka”.!? Podczas gdy aktor klasyczny kontrolowat technike emisji gtosu i rozwaznie
dozowat jego uzycie, stowo mowione u wykonawcy ekspresjonistycznego stawa-
Yo si¢ materialng sitg.

Niechaj zniknie ze sceny gest logicznie podkreslajacy stowo. [...] Niechaj zniknie takze gest
zmystowo odmalowujacy. [...] Aktor musi da¢ si¢ porwac postaci poetyckiej tak bardzo, by sig¢
porusza¢ w ekstazie ciata tak jak ona. [...] Trzeba wiec, by tak rzec, mowi¢ ciatem, poruszaé si¢
stowem. "

Ow styl aktorski peten egzaltacji nakazywat raz po raz przekraczaé granice
miedzy sceng a widownig; przeistaczal on aktora w obiekt identyfikacji, na ktory
widz mogl projektowac swoje wlasne uczucia i wizje. W ten sposob teatr stawat
si¢ §wiatynig, w ktdrej wszyscy obecni mieli si¢ zjednoczy¢é w oczyszczajacym
rytuale. W deklaracji programowej ogloszonej z okazji otwarcia teatru Die Tri-
biine oba te bieguny — wykonawcy i publiczno$¢ — zostaty ze sobg sprzg¢zone:
»Sztuczny podzial na sceng i widowni¢ musi si¢ przeksztatcic w zywa jednos¢
przestrzeni artystycznej, stuzacej polaczeniu wszystkich twoércow. Nie chcemy
publicznosci, tylko wspolnoty w jednorodnej przestrzeni”.'* Tak oto teatr stat si¢
instytucjg aktywizujaca, ,,wyrazem stajacego si¢ cztlowieka”'® — co nie powinno
dziwié, skoro ekspresjonizm miat na celu — podobnie jak inne ruchy odnowiciel-
skie — stworzenie ,,nowego cztowieka”.

Do tych refleksji i praktycznych do§wiadczen scenicznych nawigzywali w la-
tach dwudziestych XX wieku arty$ci zwigzani z teatrem, tacy jak Antonin Artaud,
przekazujac je w swych pismach nastepnej generacji. Jednym z najbardziej wply-

" H. Jhering, Der Kampf ums Theater, Dresden 1922, przedruk: idem, Die Zwanziger Jahre,

Berlin 1948, s. 8-63, tu s. 38.

2. F. Emmel, Das ekstatische Theater, Prien 1924, s. 39-40.

3 Ibidem, s. 40-41.

4 Manifest zatozycielski berlinskiego teatru Die Tribiine, opublikowany w 1916 w formie pro-
spektu. Przedruki: ,,Die neue Schaubiihne” 1 IX 1919, s. 283-285; W. Fahnders, M. Rector: Literatur
im Klassenkampf, Miinchen 1971, s. 166—168.

15 R. Weichert, Hasenclevers ,,Sohn”... op. cit., s. 66.
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wowych ludzi teatru z czaséw ,,nowego otwarcia” po Il wojnie swiatowej byt Je-
rzy Grotowski, ktory w Moskwie poznat sztuke sceniczng rosyjskiej awangardy:
metode Stanistawskiego, biomechaniczny trening Meyerholda, a takze synteze
obu metod stworzona przez Wachtangowa. Po ukonczeniu studiow rezyserskich
i szkoty aktorskiej w Krakowie, w roku 1957 Grotowski po raz pierwszy wyje-
chat do Francji, gdzie miat okazje zapoznaé si¢ z pracg Jeana Vilara, Charles’a
Dullina, Francois Delsarte’a oraz z pismami Antonina Artauda. O jego znajomo-
$ci niemieckiego teatru ekspresjonistycznego wiadomo niewiele. W niniejszym
artykule chce jednak pokaza¢ pewne zaskakujace zbiezno$ci migdzy Grotowskim
a niemieckimi tworcami teatru ekspresjonistycznego — nie po to, by przypisywac
tym ostatnim bezposredni wptyw na polskiego rezysera, ale by nakresli¢ ich role
prekursorska, a badaczy tworczosci Grotowskiego w Polsce zainspirowaé by¢
moze do dalszych poszukiwan.

LOTHAR SCHREYER I JEGO DROGA
OD TEATRU ARTYSTYCZNEGO DO TEATRU JAKO OBRZEDU

Pierwszym przyktadem dramatu ekspresjonistycznego byta sztuka Modrder,
Hoffnung der Frauen malarza Oskara Kokoschki, ktory inscenizowat rowniez jej
wiedenskg premiere 4 lipca 1909.'¢ Jak pisat sam Kokoschka w pamigtnikach,
utwor ten byt dla niego ,,$rodkiem przeciw letargowi, jaki dzi$ przewaznie daje
si¢ odczu¢ w teatrze”.!” Kokoschka podchodzit do teatru z pozycji malarza, a nie
tworcy piszacego dla sceny. Zamiast postugiwac si¢ konwencjonalnym jezykiem
dramatu, tworzyt obrazy sceniczne o skondensowanej sile wyrazu, odzwiercie-
dlajace jego osobiste idee i wizje. Projekt z roku 1907 obywal si¢ niemal bez
dialogow, zawieral natomiast szczegotowe didaskalia. Wypowiadane zdania nie
trzymaly si¢ utartych regut gramatyki i sktadni. Kokoschka tworzyl rytmiczne
kaskady stéw na przemian z tagodnymi, plynnymi kombinacjami dzwickows;
bloki chropawych spolgtosek przeciwstawiatl harmonijnym ciggom zdaniowym
brzmigcym na podobienstwo arii. Stany ducha gtownych postaci znajdowaty wy-
raz w mowie ciala oraz w ekspresyjnym uzyciu glosu przez aktorow. Konwen-
cjonalne techniki aktorskie stosowane w tradycyjnym teatrze owych czasow nie
dostarczaty Kokoschce zadnych ozywczych impulséw. Artysta inspirowat si¢ ra-
czej nowymi tendencjami w 6wczesnej sztuce tanecznej, np. u Grety Wiesenthal,
ktorej ruchy, gesty i ekspresje mimiczng oceniat bardzo wysoko.'

16 Zob. G. Berghaus, Theatre, Performance and the Historical Avant-garde, New York 2005,
s. 64-70.

17 0. Kokoschka, Mein Leben, Miinchen 1970, s. 67.

18 Kokoschka widzial Grete Wiesenthal w roku 1908 w wiedenskim Kabarecie ,,Nietoperz”
(Kabarett Fledermaus) i byt pod wielkim wrazeniem jej sztuki wykonawczej. Zob. list Kokoschki do
Erwina Langa [w:] O. Kokoschka, Briefe, red. O. Kokoschka, t. 1, Diisseldorf 1984, s. 8-9.
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Inng droge, o podtozu bardziej mistycznym i duchowym, obrat Lothar Schreyer
(1886—-1966).!° Podczas gdy wiedenska inscenizacja Kokoschki byta dzietem ab-
solutnego teatralnego outsidera, Schreyer posiadal gruntowne profesjonalne wy-
ksztatcenie w tej dziedzinie. W czasie studiow w Berlinie (1906-1911) ksztalcit
si¢ w sztuce recytatorskiej, a w roku 1911 zostal dramaturgiem i asystentem re-
zysera w teatrze w Hamburgu (Hamburger Schauspielhaus). W kolejnych latach
systematycznie zglebiat klasyczne, komercyjne i reformatorskie nurty wspotcze-
snego mu teatru. W latach 1916—1921 poswigcit si¢ tworzeniu calkowicie nowej
sztuki scenicznej 1 zalozyt dwa przedsicbiorstwa teatralne, w ktorych mogt kon-
sekwentnie realizowac swe utopijne cele.

W lutym 1916 Schreyer spotkal si¢ z Herwarthem Waldenem, ktory w lipcu
tegoz roku wydrukowat w redagowanym przez siebie pismie ,,Der Sturm” pierw-
szy dramat Schreyera Die Nacht (Noc), a w ciggu nastepnych szesciu lat — ko-
lejnych jedenascie dramatéw i trzynascie artykulow poswigconych sztuce teatru.
Dla Schreyera, ktéry mial za sobg wyjatkowo smutne dziecinstwo, a w dorostym
wieku niezbyt szczesliwie si¢ ozenil, teatr stat si¢ w tym czasie namiastkg rodziny.
Schreyer pracowal nie tylko jako redaktor czasopisma ,,.Der Sturm”, ale tez od
roku 1916 odpowiadat za cykl wieczorow literackich, z ktorych pierwszy odbyt
si¢ 1 wrzesnia 1916 i poswigcony byl ekspresjonistycznemu poecie i dramato-
pisarzowi Augustowi Strammowi. W 1916 zatozono szkote¢ artystyczng Sturmu,
w ktorej Schreyer wyktadat przedmiot ,,Sztuka sceniczna”. Sukcesy dydaktyczne
zmotywowaty go, by wspolnie z uczniami pomysle¢ o zatozeniu wlasnego te-
atru — tym bardziej, iz zaden z jego wychowankow nie uczeszczat przedtem do
szkoty teatralnej i nie byl, w rozumieniu Schreyera, ,,zepsuty”. Z braku finansoéw
potrzebnych do utrzymania budynku i zatrudnienia stalego personelu Schreyer
od wrzesnia 1918 do kwietnia 1919 prowadzit scen¢ Sturmu jako klub teatralny.
O celach i dzialalnos$ci tej instytucji informowatl w redagowanym przez siebie
czasopi$mie ,,Sturm-Biihne: Jahrbuch des Theaters der Expressionisten”; migdzy
styczniem 1918 a pazdziernikiem 1919 ukazalo si¢ tacznie osiem numeréw. Majac
juz wilasny periodyk, Schreyer rozpoczat proby do pierwszej produkc;ji teatralne;j:
dramatu Augusta Stramma Sancta Susanna. Wstgp na spektakl mieli wylacznie
czlonkowie stowarzyszenia Sturm w liczbie ok. 500 0s6b.2’ Schreyer tak wspo-
mina jedyne przedstawienie, ktore odbyto si¢ 15 pazdziernika 1918 w budynku
berlinskiego Kiinstlerhaus przy Bellevuestrasse:

Sama scena byta bez dekoracji, mate pomieszczenie oswietlone jedynie jasnymi reflektorami.
W tym $wietle, ktore samo w sobie sprawiato wrazenie nagosci, stata nieruchomo Sancta Susanna,

1 Dziekuje Brianowi Keithowi-Smithowi, wydawcy pism Lothara Schreyera, ktory przez ponad

20 lat towarzyszyt moim badaniom nad tym autorem, udost¢pniat mi rezultaty swoich kwerend archi-
walnych i byt zawsze otwarty na tworcza wymiang¢ mysli.

20 Por. list Schreyera do Waldena z 9 IX 1919; cyt. za: B. Keith-Smith, Lothar Schreyer. Ein ver-
gessener Expressionist, Stuttgart 1990, s. 110.
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raz szepczac, a raz krzyczac. Akompaniowal Herwarth Walden, mocnymi uderzeniami wydobywa-

jac z fortepianu przenikliwe dzwigki fantastycznej improwizacji.?!

Sam Schreyer byt rezyserem spektaklu i autorem scenografii. Aktorzy wywo-
dzili si¢ ze szkoty Sturmu, gdzie pod okiem Schreyera uczyli si¢ recytacji i ruchu
scenicznego. Nosili koturny i maski, ich ruchy byly wystylizowane, wykonywali
przy tym skomplikowane, nienaturalne akrobacje stowne, podkreslone dzwigka-
mi perkusji:

Ciata poruszajg si¢ jak marionetki, kazdemu upadkowi na ziemi¢ towarzyszg okreslone dzwie-
ki, po czym nastgpuje $cisle zrytmizowana scena zrzucania kostiumu. Za sceng murzynskie bebny
uzupetniajg i wzmacniajg instrumentalizacj¢.??

Swoje wyobrazenia o ekspresjonistycznej sztuce scenicznej Schreyer wyekspli-
kowatl w licznych artykutach. Opisuje w nich scen¢ jako miejsce boskiej inspiracji,
gdzie — na podobienstwo aktu sakralnego — ,,dzieto sztuki scenicznej” skupione na
wizjonerstwie, duchowosci i obrzedowosci ma przybra¢ konkretng postac. Schreyer
postrzegat teatr jako ,,miejsce kultu”?, jako ,,imperium ducha™*, gdzie kaptan-ar-
tysta przemienia ,,wspolnote¢ w wiernych”.?® Artysta sceny, na wlasnym ciele do-
swiadczywszy mocy ducha, ma jg przedstawi¢ w dziele sztuki scenicznej. W tym
celu postuguje sie srodkami zwigzanymi ze §wiatem zmystowym (forma, barwa,
ruchem i dzwigkiem), ksztattujac je w taki sposob, by mogly stuzy¢ duchowemu
objawieniu. Podczas spektaklu wykonawcy i publiczno$¢ wspolnie ,,podgzaja droga
ku bezgranicznemu, ku imperium ducha”.?® Proces ten Schreyer okresla tez mianem
»,mistycznych za$lubin”.?’ Istotg dzieta sztuki scenicznej jest ,,wizja objawienia™?,
ktoéra ma doprowadzi¢ cztowieka do poznania glgbokiej prawdy.

Schreyer pojmowat teatr jako instytucj¢ metafizyczng, ktora miata stuzy¢ zgte-
bieniu wyzszych sit zyciowych badz tez ich przywotaniu. Teatr pokazywal symbole

2 L. Schreyer, Versuch um das Mysterienspiel, [w:] idem, Theateraufscitze, ed. B. Keith-Smith, t. 3,

Lewiston 2001, s. 579-586, tu s. 584-585.

22 H. Jhering, Theater der Expressionisten, ,.Berliner Borsen-Courier” 16 X 1918; cyt. za: C. Weller,
Abstraktion und Mystik: Lothar Schreyers ,, Kampfbiihne” zu Gast am Lerchenfeld, [w:] Die Hamburger
Hochschule fiir bildende Kiinste am Lerchenfeld und ihre Vorgeschichte, red. H. Frank, Hamburg 1989,
s. 165-172, tu s. 166.

23 L. Schreyer, Das Biihnenkunstwerk, ,,Der Sturm” nr 7 (1916/17), s. 50-51, nr 8 (1917/18),
s. 18-22, 36-40; cyt. za: idem, Theateraufsdtze, op. cit., s. 41.

24 Idem, Das Biihnenkunstwerk, [w:] idem, Theateraufsiitze, op. cit., s. 42.

2 Ibidem.

26 Ibidem, s. 51.

27 Tbidem, s. 53. Mistyczne za$lubiny (unio mystica) jako akt zjednoczenia z Bogiem byt w przy-
padku $redniowiecznych mistyczek wynikiem dlugotrwatego procesu ¢wiczen duchowych. Mistyczne
spotkanie z Bogiem okreslano tez czesto jako o$wiecenie, kontemplacj¢ itp.; w takim ujgciu zajmuje
ono wazng pozycje w pismiennictwie ezoterycznym. Pomocne w tym celu techniki i praktyki szeroko
opisywano w stosownych tekstach. U Schreyera stopienie si¢ ducha uniwersalnego z ludzkim w stanie
absolutnej ekstazy stanowito istote pracy aktorow nad spektaklem.

2 Tbidem, s. 46.

29



GUNTER BERGHAUS

ludzkiej egzystencji, dawal wglad w harmoni¢ i magie kosmosu, co miato pozwo-
li¢ na zerwanie z ,,dawnym czlowiekiem”.? Jeszcze wazniejsza niz gloszenie tej
idei byla dla Schreyera katharsis. Teatr w jego ujeciu miat umozliwic¢ przezycie
duchowych form bytu — w postaci ,,realnego aktu™, wprawiajacego dusze w wyz-
szy stan §wiadomosci. Teatr Schreyera byt dziataniem obrzedowym o charakterze
religijnym, mistycznym zanurzeniem w $wiat duchowy, pograzeniem si¢ w we-
wnetrznym zachwycie. Jego dzielo sztuki scenicznej miato, w drodze oczyszczenia
1 przemiany, otworzy¢ dostep do nowego ,,imperium ducha” i umozliwic ,,pierw-
sze uformowanie Nowego”.3! Tylko ten, komu przypadto w udziale owo mistyczne
doswiadczenie, mogt jako ,,nowy cztowiek” budowac lepsze spoleczenstwo. Ce-
lem teatru bylo wiec w ostatecznym rozrachunku ksztaltowanie nowej wspolnoty,
,»przemiana ludzkosci” i stworzenie ,,nowego porzadku spotecznego”.3?

Aktor w owym dziele sztuki scenicznej nie byt juz dtuzej stuga literatury, a jego
zadanie nie ograniczato si¢ do psychologicznie wiarygodnego odegrania postaci na-
szkicowanej przez dramatopisarza. W centrum sztuki scenicznej Schreyer umiesz-
czal stowo mowione i w tym celu rozwinat nowa technike artykulacji, tzw. mowe
udzwieczniong (Klangsprechen).”* Abstrakcyjna jako$¢ dzwiekow nadawata stowu
ksztalt, a koncepty duchowe przeksztalcata w materialng rzeczywisto$¢. Gtos aktora
miat przekaza¢ kosmiczne doswiadczenie, a dzigki skondensowanej formie uwolni¢
potezna site. Na scenie dzwigk powiazany byt z barwa, formg i ruchem — w taki
sposob, ze wszystkie te cztery elementy tworzyly organiczng cato$¢.**

W odréznieniu od innych 6wczesnych ruchéw reformatorskich, koncepcja Lo-
thara Schreyera nie sprowadzata si¢ do samej tylko odnowy teatru jako instytucji
artystycznej i spotecznej. Wrecz przeciwnie: Schreyer usitowat catkowicie zane-
gowac spoteczna rolg teatru:

Czego nie mozna uratowaé, nalezy zniszczy¢. [...] Ekspresjonistyczna sztuka sceniczna nie
ma nic wspodlnego z teatrem. [...] Stworzenie dzieta sztuki scenicznej nie oznacza reformy teatru.
Powstato catkiem nowe dzieto. Przez to dzielo teatr si¢ skonczyt.?

Teatr w 6wczesnej postaci byl dla Schreyera symptomem ,,upadku struktury
spoteczno-kulturowej”.*® Cho¢ Schreyer doceniat wspotczesne mu przedsigwzie-
cia reformatorskie, to jego zdaniem nie mogly one zapobiec catkowitej klesce

2 Idem, Erinnerungen an Sturm und Bauhaus, Miinchen 1956, s. 90.

30 Idem, Expressionistische Dichtung, ,,Sturm-Biihne“ 1918 nr 4-5, s. 19-20, 1919 nr 6, 5. 21-23;
cyt. za: idem, Theateraufsdtze, op. cit., s. 97.

3L Idem, Erinnerungen an Sturm und Bauhaus, op .cit., s. 89.

32 Ibidem, s. 30-31.

3 Neologizm Schreyera, ktory tym stowem okresla sposob artykulacji dzwigkéw mowy pod-
kreslajacy i wykorzystujacy barwe glosu. Klangsprechen sytuuje si¢ migdzy mowa a Spiewem, jest
pokrewny muzycznemu recytatywowi [przyp. thum.].

3 Zob. L. Schreyer, Spielgang der Biihnenspiele, [w:] idem, Theateraufsdtze, op. cit., s. 616.
Idem, Expressionistische Dichtung, op. cit., s. 98.

Idem, Keine Rolle — ein Mensch mochte ich sein, [w:] idem, Theateraufsdtze, op. cit., s. 471.
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teatru, a jedynie odsunac ja nieco w czasie. Potrzebny byt radykalny zwrot, ktory
wedlug Schreyera méglt przybra¢ tylko jedng postac: ,,Wiedzieli§my, ze musimy
wroci¢ do zrodet teatru, do wspdlnego, poniekad obrzedowego dziatania™.>’
Pierwszym krokiem mialo by¢ wedlug Schreyera przeksztalcenie teatru z miej-
sca rozrywki w miejsce sztuki, nastepnie za§ — w miejsce kultu, w forme ,,du-
chowego uwznioslenia. Sztuka uswiadamia nam, ze jesteSmy czyms$ wigcej niz
ludZzmi. W przezywaniu dzieta sztuki odczuwamy jednos$¢ ze wszech§wiatem” .3
W latach 19161918 Schreyer coraz bardziej radykalizowat swoje stanowisko, az
w koncu wycofat si¢ catkowicie z profesjonalnej dziatalnosci teatralnej i odseparowat
si¢ od sfery publicznej, uprawiajac odtad teatralny kult skoncentrowany na psycho-
dramie. Wiosng 1919 w Hamburgu zatozyt teatr nazwany Kampfbiihne — organizacje
podobna do zespotu scen Sturmu, jednak znacznie bardziej hermetyczng. Skupiata
ona do$¢ jednolite grono wtajemniczonych: ludzi bez reszty oddanych sprawie, zgro-
madzonych wokoét swego przywodcey i artysty-kaptana na podobienstwo ezoterycznej
sekty. Z grupg tg Lothar Schreyer przygotowal w sumie siedem inscenizacji.*’
Przedstawienia byty zamkniete dla prasy, a wyjatki czyniono jedynie dla kry-
tykow, ktorzy byli obecni prywatnie i obiecali nie publikowa¢ recenzji.*’ Zakaz
ten Schreyer uzasadnial nastepujaco: ,,Nasza prace sceniczng wykonywaliSmy
$wiadomie nie w teatrze wspoOlczesnym, ale obok niego”.*! Zespot otrzymywat
wsparcie techniczne ze strony kilku cztonkow miejscowej wyzszej szkoty arty-
stycznej, ktorzy wstapili do ekspresjonistycznej grupy Krifte.*> Spektakle wysta-

37 1dem, Expressionistisches Theater in Hamburg: ,, Die Kampfbiihne*, [w:] Hamburger Jahrbuch

fiir Theater und Musik 1947-1948, s. 262-274, tu s. 263. Podobne sformutowanie: idem, Erinnerungen
an Sturm und Bauhaus, op. cit., s. 21.

38 1dem, Hilfsdienst des Theaters, ,Blitter des Deutschen Schauspielhauses in Hamburg® 1917—
1918 nr 2, s. 145147, tu s. 147; idem, Theateraufsditze, op. cit., s. 67.

¥ 21 X 1919 grupa wystawita dramaty Stramma Krdfte i Haidebraut, 16 XII 1919 — Ein Krippen-
spiel z roku 1589, 24 11 1920 — Smieré Empedoklesa Holderlina, 12 TV 1920 — dramat Schreyera Kreu-
zigung, 25V 1920 — Mann, 9 X1 1920 — Kindsterben, w 111 1921 — sztuke Waldena Siinde: Ein Spiel an
der Liebe. Informacje te podaje za: V. Pirsich, Der ,, Sturm” und seine Beziehungen zu Hamburg und zu
Hamburger Kiinstlern, Gottingen 1981, s. 27-28 i C. Weller, Abstraktion und Mystik. Lothar Schreyers
,, Kampfbiihne” zu Gast am Lerchenfeld, [w:] Die Hamburger Hochschule fiir bildende Kiinste am Ler-
chenfeld und ihre Vorgeschichte, red. H. Frank, Hamburg 1989, s. 165-172, tu s. 167, poniewaz daty
podane przez samego Schreyera w ,,Die Sturmbiihne” (Staatliches Bauhaus Weimar 1919-1923, red.
K. Noerendorf, Miinchen 1923 oraz Kampfbiihne Hamburg, Hamburg 1921) nie zawsze sg wiarygodne.

40 Jak si¢ wydaje, krytycy faktycznie dotrzymali tej obietnicy, bo za wyjatkiem jednego sprawoz-
dania (z przedstawienia Die Haidebraut i Krdfte) w lokalnym hamburskim czasopi$mie ekspresjoni-
stycznym ,,Die rote Erde” nie ukazata si¢ Zadna inna recenzja. Wspomniany artykut przedrukowany jest
w: V. Pirsich, Der ,, Sturm” und seine Beziehungen..., op. cit., s. 110-111.

4 L. Schreyer, Erinnerungen an Sturm und Bauhaus, op. cit., s. 32.
Grupa ta, zatozona w 1919 przez grafika Alexandra Friedricha, byta ,,corka” berlinskiej No-
vembergruppe. Cho¢ nie przetrwata nawet roku, zorganizowata w sumie osiem wystaw; pisze o nich
Volker Pirsich, Verlage, Pressen und Zeitschrifien des Hamburger Expressionismus, ,,Archiv fiir Ge-
schichte des Buchwesens” 1988 nr 30, s. 149-270, tu s. 199-200, 222-227). Ponadto wspomniana
praca Pirsicha zawiera wazne informacje na temat wydawnictw zwigzanych z hamburskim ekspresjo-
nizmem: Werkstatt der Kampfbiihne oraz Werkstatt Lerchenfeld.
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wiano w auli Szkoty Rzemiost Artystycznych przy Lerchenfeld, na prostej scenie
w formie podestu, wysokiej na ok. 1,5 m, szerokiej na 5 m i glebokiej na 2,5 m.
Jak pisze sam Schreyer, widowni¢ stanowila przede wszystkim mtodziez nasta-
wiona rewolucyjnie, ktora wizyte w teatrze traktowata mniej jako obcowanie ze
sztuka, bardziej za$ jako uczestnictwo w ,,duchowej wspolnocie”.*

Tu wtasnie, w kregu ludzi podobnie myslacych, mlodzi widzowie odnajdy-
wali pokarm duchowy, a nie tylko intelektualng pozywke; to tu mogli zjedno-
czy¢ si¢ z wykonawcami w obrzedowym przezyciu wspolnoty. Uczestnik ta-
kiego misterium* otwiera si¢ na owg nader czesto przywotywang ,,wspolnote”,
w ktorej mikro- 1 makrokosmos zlewaja si¢ w nierozerwalng catos¢: ,,Publicz-
no$¢ musi znikngé. Duch nie jest przestrzenig publiczng. Duch to wewnetrzna
glebia, ktora ogarnia wszechswiat”.* W odrdznieniu od ,,widowiska” (etymo-
logicznie zwigzanego z ,,widzeniem”), ktore zawsze polega na intelektualnej
kontemplacji, w przedstawieniach Kampfbiihne chodzito o ,,przezycie”. I jesli
uczestnik wystepowat przed publiczno$cia jako ,,odgrywajacy” owo ,,widowi-
sko”, to jego ,,gra” zasadzata si¢ na czyms, czego juz wczesniej doswiadczyt na
wlasnym ciele w postaci realnego procesu transformacji. W ten sposob mogt
przedstawi¢ swojg gra doznania duchowe, a sceng teatru przeksztatci¢ w ,,miej-
sce u§wiecenia”

Co doktadnie dziato si¢ na probach i przedstawieniach, nie przedostato si¢ do
opinii publicznej. W swoich wspomnieniach o scenie Sturmu oraz Kampfbiihne
w roku 1921 Schreyer pisat tak:

Nasza praca nie mogta przebiega¢ na widoku. Jej warunkiem byto odseparowanie od wszelkich
srodowisk zwigzanych z reformg teatru i nowoczesng literaturg. Oczywistoscia byta tez rezygnacja
z widowni i opinii publicznej [...]. Kazdy samodzielnie musiat stoczy¢ walke z wiasng indywi-
dualnoscia, aby odnalez¢ poczucie wspolnoty. Kto w tej walce polegt albo usitowat znalez¢ jakas
przeciwwagg, nie nadawat si¢ do tego, by catkowicie oddac si¢ przedstawieniu. Z poznaniem czto-
wieka wewnetrznego miata i§¢ w parze przemiana cztowieka zewnetrznego. Czlowiek, ktory ulegt
takiej przemianie, zrywa wszelka wigz z teatrem. Przestaje rozumiec, ze sa ludzie, ktorzy w teatrze
widza miejsce kultury i sztuki. Wie, Ze wszyscy tak zwani artysci i poeci, ktorzy wspieraja dziatal-
no$¢ teatralna, nie maja zadnej stycznosci z sensem sztuki i sensem, jaki ma sztuka dla zycia. Poki

4 L. Schreyer, Mensch und Maske, [w:] idem, Theateraufsdtze, op. cit., s. 147. Schreyer potwier-

dzit te stowa rowniez w swoich wspomnieniach: idem, Erinnerungen an Sturm und Bauhaus, op. cit.,
s. 25.

4 Schreyer nazywat te rytuaty zardwno sztuka obrzedowa, jak i misterium, np.: ,,Kazdy spektakl
Sturmu to misterium” (ibidem, s. 93), albo: ,,w latach 1916-1923 moi przyjaciele i ja, wszyscy wspot-
pracownicy sceny Sturmu pilnie pracowali$my nad tymi misteriami” (idem, Theateraufsdtze, op. cit.,
s. 581). Oczywiscie Schreyer nawigzuje tu do misteriow w znaczeniu $redniowiecznych dramatow reli-
gijnych, przy czym sens tego stowa oscyluje miedzy greckim mysterion (tajemnica) i misterium — tacin-
skim wariantem wyrazu ministerium, czyli postuga lub zarzadzanie, tu w odniesieniu do rzemieslnikow
jako aktorow nieprofesjonalnych oraz gildii jako gospodarzy spektaklu.

4 Idem, Expressionistische Dichtung, op. cit., s. 22; idem, Theateraufsdtze, op.cit., s. 95.

4 Tdem, Mensch und Maske, op. cit., s. 189-194; idem, Theateraufscitze, op. cit., s. 146.
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w ludziach, ktorzy dzis przychodza do teatru, nie zajdzie taka sama przemiana, nie bedg oni w stanie

widzie¢ sztuki scenicznej. Dlatego co do zasady nie gramy naszych spektakli przed publicznoscig.*’

Istota rytualnego aktu, do ktérego dazyt Schreyer, byl proces transformacji
nakierowany zasadniczo na jeden cel: ,,przekroczenie samego siebie” oraz towa-
rzyszace mu oczyszczenie i przemiana cztowieka dawnego w nowego: ,,Tylko
cztowiek, ktory jest poza sobg samym, potrafi ujrze¢ tajemnice bytu [...], ujrze¢
objawienia plyngce z nieskonczonosci i przeksztalci¢ je w symbol.”*®

Poniewaz wigkszo$¢ przedstawien na scenach Sturmu i Kampfbiihne byta za-
mknieta dla prasy, niezwykle trudno oceni¢ ich jako$¢ sceniczng i wykonawczg.
Pewne wyobrazenie o tych spektaklach daje nam szereg dokumentéw zatytutowa-
nych ,,Przebieg przedstawien” (Spielgénge). Jest ich trzynascie — dwanascie w re-
kopisie i jeden ogloszony drukiem; zapisywano w nich wszystko, co si¢ dzialo na
scenie.* Teksty te byly czym$ pomigdzy egzemplarzem teatralnym a partyturg
1 opisywaly ze wszystkimi szczegotami technicznymi zamyst artystyczny Schreyera.
Znajdziemy w nich pewien rodzaj zapisu dziatan scenicznych podobny do kine-
tografii znanej z czasopisma ,,Schrifttanz*°, wzbogacony o drobiazgowe uwagi
na temat §wiatta, kostiumow, dekoracji, rekwizytow etc. Partytury te pozwalaty
Schreyerowi potaczy¢é w calos¢ wszystkie istotne aspekty inscenizacji i zadbac¢
o to, by glos aktorow harmonizowat z ruchem 1 gestami, zeby efekty $wietlne
pasowaly do muzyki itd.

Estetyka teatralna Schreyera, mocno podkreslajaca obrzgdowy charakter wi-
dowiska, miata t¢ konsekwencje, ze wykonawcy-amatorzy musieli si¢ nastawic
na zmudne i dtugotrwate proby, nawet po sto do kazdej inscenizacji.’' Praca
koncentrowata si¢ przede wszystkim na tzw. mowie udzwigcznionej (Klangspre-
chen), obejmowata tez ¢wiczenia z medytacji i egzercycje religijne. Podobnie jak
w przypadku niektorych parateatralnych eksperymentéow Grotowskiego z lat sie-
demdziesigtych i osiemdziesigtych XX wieku (Teatr zrodel, Dramat obiektyw-
ny, Sztuka jako wehikut), proby Schreyera stanowity jednocze$nie terapeutyczne
rytuaty odprawiane w celu samopoznania, stworzenia wewnatrzgrupowej wiezi
i kultywowania ducha wspoélnoty:

4 1dem, Biihnenwerk: Spielgang und Spiel, ,,Der Sturm* 1920 nr 5, s. 65-68, s. 65; idem, Thea-
teraufsdtze, op. cit., s. 114.

4 Idem, Die Biihnenkunst als Symbol; idem, Theateraufsdtze, op. cit., s. 485-486.

4 Zob. 1. Wasserka, Die Sturm- und Kampfbiihne: Kunsttheorie und szenische Wirklichkeit im
expressionistischen Theater Lothar Schreyers, Wien 1965.

50, Schrifttanz” to czasopismo poswigcone tancowi ekspresjonistycznemu, wydawane przez Ru-
dolfa von Labana w latach 1928-1932. Na jego tamach dyskutowano o formach notacji tanca, o spo-
sobach utrwalania i przekazu dziet choreograficznych, poruszajac tym samym kwesti¢ archiwizacji
i kanonizacji dziedzictwa sztuki tanecznej. Rowniez Schreyer stosowat wlasny system notacji: jezyk
znakow ztozony z symboli i skrotow.

St Zob.: L. Schreyer, Erinnerungen an Sturm und Bauhaus, op. cit., s. 26; idem, Theateraufsiitze,
op. cit., s. 629. W innym miejscu Schreyer pisze: ,,Zadnego z przedstawien nie graliémy przed nasza
wspolnota, jesli nie poprzedzito go co najmniej dziewiecdziesiat prob” (Theateraufsdtze, op. cit., s. 185).
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Praca nad przedstawieniem byta dla nas niepojetym darem ludzkiego wzrastania ku jednosci
zycia, a kazde ukonczone przedstawienie — kolejnym krokiem ku pehni tej jednosci. Dlatego to praca
nad przedstawieniem byta dla nas najistotniejsza, a kazde zagrane przedstawienie — tylko jednym
osiggnietym stopniem, ktéry natychmiast staraliSmy si¢ przekroczy¢.*

Schreyerowska ,,mowa udzwi¢czniona’ byta ¢wiczeniem glosowym ,,0 znaczeniu
na wskro$ medytacyjnym”.>> W stanie wewngtrznej introspekcji wykonawcy mieli
otworzy¢ swoja dusze i przej$¢ przez etapy mistycznej ekstazy, ek-stasis: ,,wyjscie
poza siebie” czy tez ,,bycie na zewnatrz siebie” > jako wstepny warunek wewnetrznej
transformacji. Owe ¢wiczenia wykonywane w transie, w grupie ludzi podobnie my-
slacych, miaty prowadzi¢ do unio mystica jednostki, wspdlnoty 1 Kosmosu.

,»Mowe udzwieczniong” najpierw ¢wiczono na sali prob; byla to pewna psy-
chotechnika otwierajaca na dziatanie sit ponadzmystowych. Trudno powiedziec,
jaki stopien ekstazy osiggali przy tym aktorzy, jednak przezycia te musiaty by¢
na tyle intensywne, ze sam Schreyer przyznawal, iz nie dato si¢ ich powtorzy¢ na
scenie. Niestety Schreyer w zadnym ze swych licznych tekstow nie mowi o tym,
co doktadnie robit z aktorami na sali prob. Tym niemniej w jego wypowiedziach
pojawia sie szereg istotnych poje¢, uzywanych na tyle czgsto, ze musza one wy-
raza¢ jego kluczowy zamysl. Naleza do nich w szczegolnosci takie stowa, jak:
,ekstaza”, ,oczyszczenie” i ,,przemiana”. W potgczeniu ze wspomniang technika
,,mowy udzwiecznionej” hasta te sktadaja si¢ na obraz, ktéry w moim przekona-
niu wykazuje podobienstwa z technikami transowymi praktykowanymi przez tra-
dycyjne spotecznosci szamanskie oraz wspotczesne grupy spod znaku New Age.

Teksty dramatyczne Schreyera juz same w sobie sprawiajg wrazenie $wigtych
pism, majacych stuzy¢ przywolaniu magicznych mocy. Obrazu tego dopetniaja
pozycje ciata 1 nieruchome pozy o charakterze rytualnym. Aby zastosowaé te
srodki stylistyczne podczas prob, Schreyer musiat siega¢ po techniki sprzyja-
jace transformacji swiadomosci: ¢wiczenia koncentracji i metody relaksacyjne,
¢wiczenia oddechowe i1 glosowe, wizualizacje etc. W ten sposob aktorzy mogli
wprowadzi¢ si¢ w stan, w ktorym otwierali si¢ na dziatanie sit transcendentnych.
Schreyer mogl mie¢ na mysli hinduskie mantry i modlitwy kontemplacyjne, gdy
pisat nastepujace slowa: ,,Dawni medrcy, checac przemieni¢ i uleczy¢ cztowie-
ka, dali mu ¢wiczenia oddechowe w postaci modlitw. To tu lezy prapoczatek
dramatu”.>® Obrazu technik stosowanych przez Schreyera dopeiato rytmiczne
skandowanie stow, fraz badz prostych form dzwigkowych w celu zwigkszenia

2 Idem, Expressionistisches Theater, op. cit., s. 200-201; idem, Erinnerungen an Sturm und Bau-

haus, op. cit., s. 28; idem, Theateraufsdtze, op. cit., s. 412.

53 Idem, Expressionistisches Theater, op. cit., s. 200; idem, Theateraufsctze, op. cit., s. 411.
,,Gra¢ wedhug scenariusza moze kazdy, kto umie widzie¢ i stysze¢ w sobie, kto staje obok
siebie, kto bez zastrzezen podaza za scenariuszem, kto zyje we wspolnocie z innymi wykonawcami”
(idem, Erinnerungen an Sturm und Bauhaus, op. cit., s. 32).

55 Idem, Von der Magie der Bewegung, ,,Das Volksspiel. Blitter fiir Laien- und Jugendspiele®
1929-1930 nr 1, s. 11-15; idem, Theateraufsdtze, op. cit., s. 251.
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intensywnos$ci wyrazu. Zabiegi te Schreyer nazywat ,,skrotem stowa”, ,ruchli-
woscig brzmienia mowy” i ,,rytmicznym ksztattem dzwigku”.>® Jego koncepcja
Lrytmicznej mowy udzwiecznionej”’ prawdopodobnie wigzata sie z technikami
oddechowymi wprowadzajacymi w trans.

Pierwsza cze$¢ jego ¢wiczen polegata na medytacji. Jej rezultatem byty du-
chowe ,,wibracje”, ktore nast¢pnie przektadaly si¢ na ruchy zewngtrzne. Schreyer
tak o tym pisal: ,,Ruch i formowanie dzwigku tworzg jedng organiczng cato$¢”.”
Trening glosowy wzmacniatly inne ¢wiczenia sensoryczne, ktére mogly rowniez
prowadzi¢ do transformacji swiadomosci. Schreyer w swoich pismach wspomina,
ze aktorzy poruszali si¢ w takt monotonnych dzwiekéw badz tez ekstatyczne;,
rytmicznej muzyki o narastajacej sile, wykonywanej na prymitywnych instrumen-
tach perkusyjnych.>® Schreyer znat tradycyjne tance sufickich derwiszy, a w wiro-
waniu upatrywat jednego z ,,pra-zjawisk” oraz ,,podstawowych ruchow”* pozwa-
lajacych osiagna¢ wyzszy stan $wiadomosci.

Piszac o zrodtach swojej estetyki, Schreyer w artykule O magii ruchu powo-
tywat si¢ na Egipcjan i Hindusow oraz na ,,przekazy dawnej i nowej mistyki”.®!
Zrédta te zainspirowaly go takze do pracy z wykorzystaniem masek. W mtodo-
sci Schreyer styszat od pewnego japonskiego studenta o widowiskach masko-
wych w teatrze wschodnioazjatyckim® i odtad zafascynowat si¢ antropologiczna
i religijng rolg masek w kulturach pozaeuropejskich.® We wczesnej koncepcji
Schreyera praktyczne znaczenie masek polegato na tym, ze pozwalaly one uciec
od realizmu psychologicznego panujacego w teatrze. Maski miaty uwolni¢ aktora
od jego indywidualnosci, a jego cialu nada¢ ksztalt symboliczny. W kolejnych la-
tach Schreyer zglebiat ten temat i publikowat studia, w ktorych raz po raz przywo-
tywat hasta takie, jak: ,,ekstaza i upojenie”, ,,tanczacy w transie” itp.**, co sugeru-
je, ze starat si¢ przeobrazi¢ swoich wykonawcow w medium wyzszej, kosmicznej
mocy. Wiedzial, ze w masce tkwi elementarna sita, ktéra w noszacym ja czlo-
wieku wyzwala autentyczne, odwieczne obrazy i pierwotng energi¢. Zewnetrznej
przemianie za sprawg maski odpowiada proces transformacji wewngtrznej oraz
stopniowe ,,ponowne narodziny” tego, kto te maske nosi.%

% Idem, Expressionistische Dichtung, s. 20; idem, Theateraufsdtze, op. cit., s. 89-90.

Idem, Erinnerungen an Sturm und Bauhaus, op. cit., s. 27.
Idem, Von der chorischen Kunst, s. 1-7; idem, Theateraufsdtze, op. cit., s. 262.
»Za kurtyng stat ukryty ogromny murzynski bgben®, idem, Erinnerungen an Sturm und Bau-
haus, op. cit., s. 27-28; idem, Theateraufsdtze, op. cit., s. 629.

8 Idem, Expressionistisches Theater, op. cit., s. 55; idem, Theateraufsdtze, op. cit., s. 311.
Idem, Von der Magie der Bewegung, op. cit., s. 11-15; idem, Theateraufsdtze, op.cit., s. 249.
B. Keith-Smith, Lothar Schreyer: Ein vergessener Expressionist, op. cit., s. 7.
Schreyer nosit si¢ z zamiarem napisania o tym ksigzki, a kilka refleksji na ten temat opubliko-
wat w artykule Mensch und Maske. Zob. takze B. Keith-Smith, Lothar Schreyer'’s Theatre Works and
the Use of Masks, [w:] Expressionism Reassessed, ed. S. Behr, Manchester 1993, s. 189-200.

¢ Np. w jego szkicu Maskenkonvolut przedrukowanym w: L. Schreyer, TheateraufSiitze, op. cit., s. 567.
Schreyer pisze o tych zwigzkach w artykule Der Tanz mit der Maske, ,,Deutsches Adelsblatt”
1927 nr 5, s. 21-22; idem, Theateraufsdtze, op. cit., s. 210-212.
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Proby Schreyera, aby ,,odnalez¢ na nowo wszystkie srodki wykonawcze
sztuki scenicznej, wychodzac od jej elementarnych sktadnikéw”, pozwalaja
w nim widzie¢ jednego z gtdéwnych reformatorow sztuki teatralnej. W epo-
ce, gdy teatr przezywatl kryzys i konieczne byto poszukiwanie nowych form
przedstawiania oraz sposobow komunikacji, Schreyer okazat si¢ prawdziwym
artystg-wizjonerem. Jego mistyczno-obrzgdowe idee pokazaly dobitnie, jak
mozna za sprawg dzwigku, formy, $wiatta i barwy stworzy¢ niezwykte dzieto
sztuki scenicznej.

LOTHARA SCHREYERA ,,ZYCIE PO ZYCIU”

Po Il wojnie $wiatowej w kregach teatralnych posta¢ Lothara Schreyera w du-
zej mierze popadia w zapomnienie. Z dzisiejszej perspektywy widac¢ jednak coraz
wyrazniej, ze jego dziatalnos$¢ teatralna uksztaltowata pewien styl i wyznaczyta
nowe kierunki. Nawet ci, do ktorych nie przemawiaty jego idee mistyczne, po-
zostawali pod wrazeniem jego spektakli. O uznaniu, jakim cieszyt si¢ Schreyer
w $rodowisku teatralnym, §wiadczy fakt, iz pierwsza inscenizacje swojej sztuki
Mann zrealizowal w jednym z najwazniejszych teatrow Berlina: w Kammerspiele
Maxa Reinhardta; ponadto zaproszono go do prowadzenia warsztatéw teatralnych
w weimarskim Bauhausie (wowczas jeszcze zorientowanym ekspresjonistycz-
nie). Dopiero okoto roku 1923, wraz ze zmierzchem ekspresjonizmu, styl Schrey-
era uznano za anachroniczny, czego dowiodty reakcje na jego sztuke Mondspiel,
wystawiong na scenie Bauhausu.

Cho¢ Schreyer publikowat jeszcze po 1945, a retrospektywny przeglad swej
dziatalno$ci teatralnej zamie$cit w jednym z artykutow oraz w ksigzce®’, to miat
juz nikly kontakt ze swiatem teatru. Dlatego nie wydaje si¢ prawdopodobne, aby
Jerzy Grotowski znat jego innowacyjne metody pracy scenicznej. Niemniej jed-
nak trudno nie dostrzec pewnych analogii, ktorym w przysztych badaniach za-
pewne warto poswieci¢ wigcej uwagi.

— Podobnie jak Schreyer, Grotowski odrzucat zard6wno komercyjny teatr roz-
rywkowy, jak i klasyczny teatr dla elit, starajac si¢ stworzy¢ nowa sztuke sceniczng.

— Zarowno Grotowski, jak 1 Schreyer poszukiwali pra-zrodet sztuki aktorskie;,
najpierwotniejszych podstaw produkcji i komunikacji teatralnej. Zadawali sobie
pytania: czym jest teatr? Czym jest aktorstwo? W jaki sposob aktor porozumiewa
si¢ z publiczno$ciag?

% Idem, Erinnerungen an Sturm und Bauhaus, op. cit., s. 21. W innym miejscu Schreyer mowi

o konieczno$ci oczyszczenia dawnej sztuki, co zmuszato do powrotu do ,.elementow” i ,,podstawowych
form” (idem, Erinnerungen an Sturm und Bauhaus, op.cit., s. 90-91).

7 Idem, Expressionistisches Theater in Hamburg: ,, Die Kampfbiihne “, op. cit.; idem, Expressio-
nistisches Theater: Aus meinen Erinnerungen, Hamburg 1948.
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— W centrum uwagi Schreyera, podobnie jak Grotowskiego, znalazla si¢ re-
lacja aktor — widz. Z tego wzgledu elementy scenografii zredukowano do mini-
mum. Najwazniejsze bylo zawsze dziatanie aktora w bezposrednim kontakcie
z widzem.

— Zaréwno dla Grotowskiego, jak i dla Schreyera teatr byt procesem, a nie
produktem.

— Obaj postrzegali teatr jako miejsce samopoznania, w ktorym zaréwno aktor,
jak 1 widz zglebiaja wlasne wnetrze. W owym procesie psychicznego zanurzenia
si¢ w siebie, introspekciji ,,ja” wykracza poza siebie w akcie duchowej komunii.

— I Grotowski, 1 Schreyer pracowali z niewielkim zespotem aktorow, z ktorym
tworzyli wspélnote o quasi-klasztornym charakterze. Dostep do efektow ich pra-
cy miala zaledwie garstka widzow. W ostatniej, parateatralnej fazie obaj catkowi-
cie zrezygnowali z przedstawien dla publicznosci.

— Proby stuzyty nie tylko przygotowaniu spektaklu, ale tez wewnetrznemu
oczyszczeniu i o§wieceniu. Zrozumienie uzyskane w tym stanie aktor miat prze-
kaza¢ publicznosci w sposob mozliwie szczery, jako ,,prawdziwe” dziatanie, a nie
jako udawang iluzje.

— Zarowno Grotowski, jak i Schreyer realizowali wlasna, rytualng wizje te-
atru, w ktorej scena staje si¢ apoteoza duchowosci oraz fundamentalnych ludzkich
prawd.

— 1 Grotowski, i Schreyer starali si¢ przezwyciezy¢ barier¢ miedzy sceng a wi-
downia — tak, aby aktor i widz ztaczyli sic we wspolnym przezyciu. Ow proces du-
chowego zjednoczenia sprawial, ze widz stawat si¢ aktywnym partnerem aktora.

— Grotowski i Schreyer odrzucali tradycyjny model ksztatcenia aktorow, sku-
piony na ¢wiczeniu ogdlnych technik i sprawno$ci aktorskich. Obaj wymagali od
aktoréw catkowitego oddania w sensie zaréwno fizycznym, jak i psychicznym;
zadali przezwycigzania oporow ciala i blokad psychicznych.

— Teatr wywodzi si¢ z ciala i przez ciato si¢ komunikuje; dlatego aktor musi
si¢ nauczy¢ myslenia ciatem. W poszukiwaniu autentycznych $rodkéw wyrazu
zarowno Grotowski, jak i Schreyer narzucali aktorom rygorystyczny, zmudny tre-
ning ciata i glosu.

Z niemieckiego przetozyta Katarzyna Lukas
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